
PROBLEME ALE ARTEI INTERPRETATIVE 

Curente 11 tendlnfe in pianistica modernă 

Suii dcnu111irea dl' „pianistic;i rnodcr11[1'' 11111 încercat sii 
cuprindem aria artei pianului din zile_lr 1,wastre, pi~nisti~ă 
ce ar putea fi dcnumit;i co111cmp„rana. :\u este mai pupn 
adevărat că privind in perspectiva istoric;i, pianistica „mo
dernă" este aceea care s-a constituii sub indemnul şi exem
plul ,·iu a doi mari compozitori : Chopin şi Liszt. i\Iai 
nlcs Liszt. care pnal!' fi pc hunf1 dreplalc considerat ca 
cel ce a fondal-o. alil prin exemplul său ,-iu, cil şi prin 
teoretizările ce a inccrrnt să facă şi la care a dat naştere. 

A.rta pianistică şi tehnica pianului 11u s-au constituit prin 
rcoretizări. Acestea au fo~t precedate inlotdeauna de un 
rxemplu viu. Goethe pre,·enca : „Seha(fe Kiinstlcr, rcde 
nicht". Dictonul şi-a pierdut astăzi din acuitate, deoarece 
orice artă instrumentală şi-a comtituit principii pe care 
le foloseşte Ia îndrumarea cit mai eficientă a viitorilor in
lr-rpreti. Dar, cu :1-3 ,·cacuri in urmă, progresul se făcea 

pe baza unor îndrumări empirice. a cunoaşterii s(•nzoriak 
in primul rind. Au existat întotdeauna teoreticieni, dar 
tehnica pianului, modalitătilc <le expresie, au fost mai 
intîi .,cerute'' de către compozitNi. Aceste ,.preten\ii" au 
fost satisfăcute de interpre\i şi teoretizate de peda1,?ogi. A~a 
s-a petrecut şi cu Versuch ilber die wahre Art das Kla-
1'ier zu spielen a lui Philip Emmanuel Bach, apărută în 
anul 1753, ca şi eu lucrările ce au urmat exemplului pe 
care îl dăduse Liszt. Mll. refer Ia C<"irtilc lui Ludwig Dcp1w 
- Armlciden dcr Klavicrlclirer-1\.fo vicrsc/1 ii Ier ( 1885) şi a 
Elisabetei Caland - Die Deppsche Sc/111/c dcr h/a1·i('f· 
spiels ( 1897). De asP111enea, la lueri:rile u 11 u i ml'die. fi
ziologul german Fricdl'rieh Steinhausen (1859-1910) .. \ccs· 
la a dat Ia iveală la începutul veacului nostru o scrie d1• 
lucrări. în care desluşea resorturile fiziologice ,Je artei 
pianistice. Fiziologia era la 11•odă. făcn<e pro;.:r"'" ~i <ll'~

roperiri însC'mnat<'. iar CPrr„ti'ilor11l l!C'rman l'<iul:1 cu aju
torul acestora si'i f1111rlamenll'J:f' o i11tn·,1;:!::'i ll'nril'. hazati1 pc 

anatomie. clar mai c11 s('amă pc fizinlo;:6C'. l'i:iulind ~•i des
copere drumul c·PI mai diciPnt în aria pinnistică. 

Figura cea mai reprezentativă a primelor dPcenii a!C' """ 
colului nostru r:imînC' T1 udolph-l\faria Rr1•ithaupt (187'.~-

1945). În numeroasele sale luerări 1:11 carnclC'r practic şi 
teoretic, a sistematizat tot ceea ce pîn;'i atunci se cleeantnse 
în doctrina pianului, revoluţionînd in mare parte 
arta pianisticii. Ceea ce pînă la el se considera 
ca absolut statornicit. regula munn ş1 braţului 

lini~IÎle. le contestă ş1 introduce regula m!inii ş1 

hraţul11i în continuă mişcare. Creează o serie de 
mişcări la care nici un leorettetan sau pianist din VC'acul 
trecut nu s-ar fi putut gîndi, statornicind într-o serie de 
1·inci volume denumite Studii practice tot ceea ce susţi-

nuse în lucrări ce îi dezvoltau teoriile în mii de pagini. 
Opera sa de bază, Tehnica naturală a pianului (t912) are 
peste 800 de pagini. Aparatul pianistic este 111.rgit, bratul 
l'ste acela ce conduce mina pianistului, libertatea acestuia 
trebuie să fie totală, greutatea întregului aparat stăruind 

în virful degetelor, care sînt întotdeauna condttse de brat. 
Este greu de rezumat în citeva cuvinte măsur<a în care 
aceste teorii au re,·olu~ionat tehnico pianului, dar este de 
retinut un amănunt esential : Breithaupt pleacll. de la ge.d 
la sunet, crezind că o anumită gesticii foarte bine studiată 
rnnduce in mod infoilibil ln o anumită calitnte a sunetului. 
.\. i stă marea !;8 noare. dPoarere re~tul indicaţiilor pe care 
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IP dii au fost în mare măsură preluate de arta interpre
tai iv;i contemporană. 

ln definitiv, de ce este atît de important Breithaupt în 
pedagogia pianului ? De cc, chiar dacă unele premise ale 
înviit.ăturilor sale au fost contestate şi repudiate de peda
gogia modernă, rămine unul din stîlpii, una din cheile de 
boltă ale pianisticii zilelor noastre ? Pentru că a mărit nu
mărul functiunilor aparatului pianistic, pe care l-a extins, 
pentru că pleacă de la regula unui aparat relaxat, a miinii 
libere, a braţului „care zboară" - expresia este a lui 
Steinhauscn, a ajutorului necontestat pe care îl dă· pianis
tului greutatea lăsată în vîrful degetelor. Dar, eroarea lui 
Breithaupt a fost că a absolutizat regulile sale. Tehnica de 
degete, pe care se aşează orice joc pianistic, a fost pe de 
o parte minimalizată, pe rlc alta îngreunată de masivitatea 
!iratului, a cărui greutate nu trebuie să stăruie mereu în 
jocul degetelor. Ar fi eronat să se creadă că Breithaupt nu 
a subliniat importanţa auzului, dar nu l-a ridicat la ran
~ul de creator al sunetului, multumindu-se sj îl rînduiască 
in rangul de controlor al emisiunii. In orice caz, Breit
haupt rămîne o mare personalitate, unul din cei ce stau 
~i astăzi la baza învătămintelor piani5ticii moderne. 

Breithaupt pune accentul pe fiziologie. Martienssen, ma
rele pedagog german, pune accentul pe psihologie. Incă din 
primele sale lucrări, apărute Ia începutul celui de al pa· 
trulea deceniu al veacului nostru, Karl Adolf Martienssen a 
construit un întreg sistem ce aşează arta interpretativă a 
pianului pe oaze psihologice, incununînd cercetările sale 
cu lucrarea ap<irută în anul 1954 : Schăpfericher Klavier-
11nterich1. Psihologia muzicală era pe alunei de mult accep
tată ca o realitate, începînd cu Hchnholtz, care făcuse să 

apară încă din anul 1863, lucrarea Lchre 1'011 der Tonem
p/ind Jungen şi continuîncl eu pedagogi renumi\i ca Iosif 
Hoffmann, Leschetitzky Safonov, Marie Jaell şi al\ii, care 
publică lucrări şi pledează pentru includerea procedeelor 
ştiin\ei psihologiei în arta pianului. Ma.rtienssen foloseşte 

!oale cuceririle înaintaşilor săi şi işi fundează invă\ătura 

pe dale cu precădere psihologice. Este pe de altă parte 
explicabil de ce şcoala psihologică, cum an1 îndriiznit să 

avansez această denumire a pianisticii moderne, a apărut 

după cea anatomo-fiziologică, deoarece şi psihologia a tlo
oîndit o altă pondere, cu mult mai marc <lecit fiziologia, 
mai ales în ultimele decenii, cînd importanţa scoarţei ce
rebrale - ce a început să fie studiată din cc în ce mai 
si~lematic -, a fost pusă mai bine în evidenţă. 

La acest fond, în raport cu coordonatele constituite de 
~coala contemporană, s-au adăugat unele „interpolări", pe 
care le vom trece în revistă. 

ln primul rînd, s-a contestat regula sacrosanctă a rela
xării braţului. Intr-o lucrare recentă (Physiologischer Me
chanismus der Klaviertechnik de Otto Ortmann - 1962 -
cu o interesantă prefaţă de Arnold Schultz) se afirmă ur
mătoarele : „Aproape că nu existll. profesor care să nu 
urmeze ritualul de a lăsa b1·atul elevului să cadă, după 

ce ii ridicase cit mai sus şi apoi să citeze cuvintele ma
gice, ca o formulă de dcscintec" (e vorba <le unele reguli 
de relaxare a aparatului pianistic, postulate de Breithaupt). 
Ideea de „Entspannung". ele relaxare totală, este admisă 
!'n o premisi\ neatacabilii a jocului pianistie de to\i teoreti-
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i'icnii pi:rnului de la incrputnl secolului nostru : de Har
riet Browner, în cele două volume alr. sale (Piano :\/1Mtcr!{ 
- l!JL5J, de ~lischa Lcwitzky, Leopold Go<lowsky, Enw~L 
Hutehcson, :\lntthcy. Dnr, o seamă de teoreticieni modnni 
1111 mm inu in sc1·ios ideile lui ToLhins Mutthcy, marl'lc 

pcdago:;t englez clin zilele noasll·c. Problemo aceasta a fost 

stucliatf1 de prin anul 1!)20 df' către Otto Ortmann, citat 
IJlal SUS. ('li li rw1rl1• S(l'ins[1 ri;.:-lll'OZÎla(1• ~tiintiriC':i, )Jl' Jiad1 

dt• 1'<'rt'Pl[1ri i111ll.'lu11gale dl' l:1Liornt11r. A ajun,; ln rond11-
zia. ci1 din punC't dP vcd1•rf' fiziolo!!ir. l'Sll' 1•11 1w1111ti1q:·1. 
eliiar intr-un tPmpo 11wd1•ral. ,;f1 St' 1·i11ll' o ~nm:i f:u·;, i11-

cordarca poignctului. a rolului şi umiirului. In condu

ziile salf', autorul se referă la necPsilatca tic a se acorda 
intrcaga nten\ic acestei chestiuni şi, în nnnmitP privi1qe. 
a se face calc întonrsă la şcolile vcchi : „lnnpoi la CIP-

111Pnti"_ 
() indrumare asemiin:itoarc am putea ind1e'.in şi <lin ll'o

riile lui Martienssen. Parafrazîndu-1 pe Ortmann, am putea 
:~tribui lui :\Tnrtiensscn lozinco : „Tnnpoi la Czerny". i\Tar
t iensscn acordn primat ul tehnicii de degete, ncglijută dP 

teoriile lui Breithaupl. Pc ll'hnica de degete trl'buiP .-011-

struit jocul 
Se pare 

hrntului a 

pianistic. 
că această recunoaştere a .. adevărului par\ia1·· 

relaxat făcea parte din a~a-zisul „sistem Le-
schetitzky", care, avea un caracter Je 1111ivcrsalitatc. Figura 
impresionantă n acPstui pedagog-despot n fost p\·1u·alf1 dl' 
toti <'k,·ii săi. rare au remarcat cft inlrcbuin\a cu riPrarP 

o altă metodu de predare ~i atitudini diferite. Nu primcn 
del'il clcYi foarte a\·ansn\i. iar acl'~lia nu ştiau niciodalft 

cum va reacţiona dasrălul lor, 1111 amestec de amabilitat<', 
furie, snrcasm, explozivitall' şi l.'Xah:u·e. Intra în viata par
ticulnrii a elevului. dorea să ştie totul. lată ~i 1·11\·intPle 
lui : „:\lctoda mea constă in a ajunge ca un ele\· sfi ciute 
trei sunete cu expresie şi cu un luşeu diferit·". li:tnaz 
hic1lmann şi Schnabel au fost, deşi atit de 1lifc1·iţi ca tipo
logic pianistică, elevii lui. Schnabel spunea eă secretul lui 
I .cschetitzky consta în virtutea de a pune in lumină vitn
litatea latentă a elevului, pc care o activiza, respcctînd 
individualitatea fiecăruia. Foarte „modern" punct de ve
dere. Dar, tot ci spunOJa că orice fascicol de muşchi cari' 
nu este angajat în jocul pianistic trebui<' să fie „devitali-
zat", adică total relaxai. 

Deci, iată că încă de acum l"ite,·n decenii. paralel cu 
doctrina relaxării totale, se poale »orbi de o teorie a re
laxării parţiale. Sintem înclinati a cre1le ci1 aceste constatări 
1·imează şi cu ceea ce pedagogia ;!Crmană numeşte „Mini
mum-Maximum prinzip". Cu minimum de efort, de cheltu
ială a energiei, să se ajung:i la un maximum de rezultat!' 
posibile, rccurgind numai ln energia muşchilor, angajaţi in 
travaliul pianistic. 

ln al doilea l'lnd, asistăm la o lărgire continuă a apa
ratului pianistic. Reluînd ideea enunţati1 mai sus şi anu· 
me că cei ce crP!'ază mijloacele tehnieP ele exprimare sini 
compozitorii, care an din ce în ce mai multe „preten\ii", 
punînd interp1·c\ilor tot mai multe condi\ii în vederea rea
lizării operelor, vom observa că se scrie din ce în ce mai 
i:trPn. Fiecare compozitor doreşte să exprime nu ceea C'f' 
,_a mai spus, ci o idee nouf1, carl' ccl'e înveşmintare nouai. 
Aşa s-n petrecui cu Liszt, Chopin. Strawinsky, Prokofip\-, 
aşa eontinuă sit se pctl'cacii cu rompozitorii ce scriu in 
;-ilPl1• 1waslre. Pianistul îşi adapt1·azf1 apamtul, •:ăulînd sii 
in,·ing-:i difieuhă\ilc cu care nu fusese 0Li1nuit. Liszt aduce 
sprijinul întregului bra\, cu inclll'icturn um:irului, iai· tch· 
nieienii moderni atrag ntcn\ia l'ii de nrnltc ori a,·em ne
voie de impulsul int1·p~ului tl'u11chi. l'u teol'Clieian ~Prman, 

l\.urt .Tohne11. in lucrarea sa Wegc zur E11ergc:1ih rl"" 
l\la••icrspicls, a cărei primă ediţie datează din anul l!)':!i -. 
luc1·are cc plcncă ele la premisa primatului unui i11ditii111inl. 

l111Hlat pe psihologic -, se preocupă cil' rcspira\ie ~i cir
t"lila\ia sanguină, pc care le integrf'azft in tehnil'a pianu

lui. Sînt angajate, clesigul', şi nccsle funcţiuni dp prim;'1 

importantă, în aria pianistică ~i în orie<' acti,·italc artisticii 
i11qr1111J<•i;l:d:"1. d<•11:il'<'<'I' o J'l'Spiralit' d1·L•l'l ll<>'1,-[1 1:1111olt11·,· la 

nispt1ri, la rrnmpt'. Uac:'\ in jocul pianistic starea psihir;-, 

p,t<' dl' pl'im[1 importan\ii. iar inhibiţin, lq,\"ile seoartPi P<'

l'Pbrale ~i ol'ice aetivitntl' psihică nu mai sint de nim<'11i 
cont!'slalc atunci cinel se studiaz:i factorii ce determinii " 

lmrnl şcolarizare, este evidPnt c:i şi runc\iunilc amintite -
1·1·spira\iP şi circulaţie - vor f•!!lll'a de aC'nm ;nnintc in 

a!Pn\ia pedagogilor şi interprclilor. 
Lărgirl'a continuă a aparatului pianistic se face nu 1111-

mai în suprafn\ă, clar şi în adincimc. Pianistul modern 
este ele tip ,.Pxpresionist"', avincl posihilit:'iti dl' a inlf'rpreta 
orice compozitor, orice stil. Nu se mai admit .„pPcializări. 

Orice pianist trebuie să pontă inlerprctn orice compozitor. 
De aci, universalitatea repertoriului, ecea l'l' nu <'~li· 1k 

loc o sarcină uşoară. 
Pianistul modern este supus unor adevf1rale probe de rl'· 

zistenlă la absolvenţa şcolilor superioare. dar mai nles la 

concursuri, adevărate „turnire'', la care r•·11e•rtoriul re Ir<'· 
Luie prezentai la un anumit moment este de multe 01·i 

monstruos, un adevărat maraton mu7.ieal. Dacă \'om privi, 
spre pildă, pl'Ogramul concursului Clara lfnskil dia toamna 
anului 1973, ne Yolll pull'a tla sPa111a cit cl'IP fi sonai<' 
mari ca şi cele 'i !'oncertc CP lrPhuic ~liulc la 11i\'l'l conccr
tnnt în acelaşi timp. în afor:i d1• pit•sele impusl'. rcprczint:"1 
un handicap pentru pianiştii lipsi\i rlc anlrenamPnl. Con

cursul elimin:i pc cl'i ce nu suport:i al'""''' „!'ros"' muzil'al. 
.\m putea spuue şi ef1 aceasl[1 formă de g-ig-antism ~i <k 

rczistenlă lu efort sint în ultim:i analizft '.lplicarea ade\':"1-
rului pavlovian, care stauileşle c:i ş1 siotl'nrnl nervos poat•· 
fi antrenat, supus la probe din ce in cc mai grele, datorit;-, 
rnlitătii sale primordiale : plnsticitall·a. Totodată, sfi 1111 
uil:im că aşa cum llejart u cre:•l conceptul artistului „Lo
ial··, al ascultătorului „total·', cu suficiente resurse pcntl'u 
înţelegerea unor exemplare de artişti cu resursP aproape 
nelimitate, tot astfel. l:irgindu-~i nH'l'Pll aria dP Yal<'_llt•· ~i 

posibilităli, pianistul modern este 1·11 mult "'l(H'l'ior :1rlis
tului „de ieri"'. Ln un concurs Chopin, Al'lur Hubinstl'ill 

a spus despre riştigătorul l\Iaurizio Pollini : „De p<' arn111, 
rintă mai bine decît oricare dintre noi. rncmhrii juriului··. 
Pianiştii mari de astăzi sînt superiori lui Liszt "au l'a,l••

rewsky, iar cei de mîine vor fi peste nivelul celor din zi
lele noastre. 

Aceastii aşa-numită lărgire a aparatului pianistic csl1• in 
ultimă analiză nsocierca la actnl interpretali\· a tuturor r•·
sursclor psiho-somalicc. ~u ne 1rntPm opri la aspectul fi
ziologic, deoarece orice act din şirnl PPlor ce constituie 
tra\'aliul pianistului este in acelaşi timp şi o activitate gi11-

clitt"1. Acesta este drumul pc care nwl'ţe pedagogia modern:1 
a pianului : asocierea sronrtPi cl'rehralP ln o l"it mai man· 
parte a muncii pianistului. 

ln al treilea rînd, se acordli ate11\ic studierii aspectului 
neuronal nl activitii\ii cerebrale în muzică. Există un „cen
tru al muzicalităţii'' ? Cum se face percep\ia muzicnlă '? 
Care este structura analizorului au<litiv şi irnporta11\a cc 
o prezintă pentru învălămintul muzirii accast:i ,1r11l'l11ni '.' 

lmprcjurarea că există un anumit sindrom denumit a-11u· 

::.ie, manifestat prin imposibilitatea de percepere a muziPii, 
tleşi din toate punctele de vedere cel atins ele o '.lst'llh'll<'.t 
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, 11 fcrinţă rămînea indemn. inLacL în ceea ce priveşte com· 
portarea, a condus la presupunerea că ar exista un anumit 
.. rcnlrn al muzicalitătii"', uşa cnm există h1 organizarea cor
ticnlr1 1111 centru al vorhirii. Dar, dt•şi s-nu găsit anumite 
i:Jcalizări ale gamei, de <'xemplu, toluşi nu s-a putut des
coperi un centru al muzicalită\ii. Nu trebuie confundat 
analizorul auditiv, concentrat pc o anumită parte a scoar
l•'i .-,,•relirai,·. c11 cc11trnl cf1ulat al muzicalitrqii. Scnza\Î:1 
muzicaJ:1 ,;p pPI"L'<'JlP in pnrlca dinapoi a circumvoluţiunilor 

T unde descoperim analizori de pcrccp\ie şi integrare (de 
I• . • t 

!lTadul I şi II), dar muzica pe care o receptam nu es c 
tributară doar acPslci rcµ-iuni ci unei foarte întinse supra· 
fete a cortexului. unei aqiuni con\·crgcntc a mai multor 
analizori. unei inlerac\iuni a acestora. Deci, nu cultiYind 
e.rclusiv pcrcep\iile sonore vom ajunge la rezultate supc
r·ioarc în urla snncLPlor. ci acordînd o educaţie complexă 

su bice \i Lor. 
Această premisă a cduca\ici complexe este întărită şi de 

rr1,..punsul la cca de a doua întrebare : cum se face pPr
c-cpţia muzicală ? l;llimele cercetări ::iu ajuns la conslala
r-ea, la primii ,·edcrc oarecum bizară. că la analizorul au
lliti,· 1111 sosesc numai fihrclc ncr\"ului auditiv, ci şi o sea
rnii dP alte cxcila\ii, printre care şi vizuale. Deci acolo 
unde am fi aezut că pc creier se proiectează, la analizo
rul auditiv, exclusi,· fibre ncr\"oasc provenind de la ure
rhc. în realitate sosesc şi altr excitaţii. astfel încît putem 
formula urm[1loarea definitie : 1wrccp\ia unui sunet sau an· 
„amhlu .Jp sunete este o sum[1 a intcg-ra\iilor auditin>. Yi· 
zual1·. prupriocepti,·c. colorate afPrli\· de proiectiil1• rirw11-
c<'falul11i. Drfinilia ar necesita urh'le explicatii mai am;i
nunlilc. dar în fond PSle suficient să rrtinem că proiecţia 

auditivă asupra analizorului auditiv 1111 este purii. l"i rc
prczintr1 o însumare a alior incita\ii. dintrl' care, desigur. 
priorilar;i este cc<.1 auditivă. Consecinţele pentru muzică ? 
Educa\ia trebuie să foloseascii şi celelalte „ca.wlc" care 
l'onduc la perccp\ia muzicală, să nu se uite ci'1 acrasla nu 
,. independentă. Sincretismul se explică pnfect prin defi
ni\ia ce am dat, care justifică puterea de e••ocarc a mu
zicii, poezia sunetelor şi, în generc. prop·amalismul. Ve
dem azi, sub aspect ştiinţific, de ce Didcrot definise ideea 
de frumos astfel : .. Este frumos lot ceea cc poale trezi în 
noi p<'rcepcrca analogiilor'". Analogiile sensibilt>. care <'x· 
plici\ ~i metafora muzicală, au un fundament ştiin\ific. 

:.:-refate fiind pc slruclura corticală. 
Pe sroarta cerebrală. la analizorul auditi,·. r.euronii sint 

1lis1rnşi în 7-8 straturi. Cele superficiale au o activitate 
POntinuă, cele profunde o activitate fazică. Mecanismul 
perceperii muzicale este tributar acestei strncluri şi iată de 
t'l'. Este cunoscută regula potrivit căreia indicii memorării 
textuale sînt mai ridicaţi dccît aceia ai memorării con\i
nutului. Memorarea textual;i se face pe seama straturilor 
superficiale, cu activitate continuă. Aceştia au un rol de 
receptare informa\ională. Aci găsim o mare bogăţie de 
,·ase capilare, aci se captează informaţia, fără să fie pre
lucrată. Integrarea se face numai de către straturile pro
foudc, care nu funcţionează decît dacă sint solicitate în 
moJ special, cu un efort de gîndire. Memorarea conţinu

t ului, care este mai trainică, prnccscle de gîndirc, de inte
grare. se fac de către acestea. care lucrează din cind în 
rînd .. \m fi ispitiţi să credem că la unii, aceste straturi 
1111 sint niciodată solicitate. 

:\larea p~dagogă franceză Marie Jai!ll spunea : „N u mă 
adresez decît acelor ce sint capabili de un eforL". Aceia 
rnobilizează straturile profunde cu nt:tivitate fazică, aceia 
pot să cucerească trepte superioare nu mimai în invăţilmîn-
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lui muzical, dar în orice act1vllate complexă ~i dificilă. 
Ştim cît de plastic se comportă sistemul nervos, m:Lfel in
cit o activitate sus\inulă provoacă un aport sporit de sub
stante metabolice în capilarele straiurilor din adincime a 
~coartei cerebrale. Orice studiu ,,La suprafo\:Y', fără efort, 
conduce ln rezultate neintegrate temeinic, deoarece per
ceptia se opreşte la straturile informuţionale ale scoar\ci 
c1•rebralc. 

ln al patrulea rînd, ceea ce camcterizeaz;'i ma11ifest[1rilc 
ultimelor decenii este o artă anti-temperamentală. Au dis
pi'1rut concertele în care 1ş1 făceau apariţia „inlerpre\ii
aclori". In oarecare măsură şi Liszt făcea parte din această 
categorie, ca şi multi dintre „Salon Loewen" - leii de 
salon - care căutau mai întîi să epateze pe melomanii 
hinc\·oitori. Şi Paderewsky, cu repertoriul său atît de res
t rins, dar cu fastul cu C3.re îşi organiza deplasările cu va
gon special, suitii, acordor, medic, plete blonde, poză acto
ricească, poate fi rînduit printre pianiştii-actori. Ultimele 
decenii nu mai înregistrează asl'menca fenomene, în schimb 
urla interpretativă eîştigi1 mereu în seriozitate, atît ca apa
rente cit şi ca adîneime intcrpretativ;i. Dacă Liszt intro
duce în compoziţie „gestul retoric", îşi scălda pianistica în
l r-un spirit de bravură. Arta temperamentală este astăzi 

pe cale de disparitic. Clara Schumann a fost aceea care 
a pregătit cu concertele sale acest făgaş. Apariţiile sale 
antispectacularc, tinula !'-a de o rară mocle~lic, cultul în
chinat memoriei so\t!lui siiu şi intcrpreti1rile cc tindeau 
ln primul rind s:i pun;i mijloaecle instrumentale în slujba 
dezvi1luirii poeziei din muzica marelui compozitor pe care 
ii diviniza. au statornicit o altii ealP a manifestărilor pia
nistic<' pe eslrada de concert : primatul muzicalităţii . 

.\lui aproapl' de zilele noastrl', llusoni a fost acela care 
a eliberat pianistiea de iraţionalitatea romantică. Ne-au 
r;imas doar mărturii scrise despre concertele lui Anton 
Hubinstl'in. spre pild<i, rirnlul lui Liszt în ce priveşte 

grandoarea intcrprl't<irilor. Se pare că nu îşi repeta nicio
dată ,.versiunea·· inlcrpretalivă, în aşa măsură erau de ar

bitrare manifestările sale romantice. Astăzi, mai ales suh 
imboldul lui Busoni, accasl[1 ira\ionalitatc a fost im·ins[1 dc 
ilorin\a şi necesitatea de respectare a textului. 

Busoni a fost unul dintre artiştii deYora\i de dorin\a de 
pPrfce\innc în inll'rprclări, ca şi contemporanul său Go
dowsk~·. Dar pc cinci la acesta din urmă prima năzuin\a 
,;pre o pianis1irr1 rwrfcctă, la Busoni ~(' situează pe primul 
plan redarea caracteristicilor, ideea. Busoni era un gî11· 
ditor cu o inteligentă iscoditoare. Urmărea ceea ce am 
pulea denumi astăzi inteligenţa piani.~tică. A căutat o viată 
lntrcagă drumul spre o muzică ideahi, spre găsirea coor-
1lonatelor interpretării perfecte. Nu e intîmplător că această 

idee faustică rimează cu cea mai importantă operă a sa, 
Dr. Faustus. A fost primul dintre pianişti care nu s-a mul
tumit să cînte muzica, dar a şi gîndit asupra ei. Jn con
centrarea sa asupra filozofiei muzicii se oglindeşte ten· 
din\a spirituală germană, care se sprijinea pe Hegel. Fichte, 
Kant. Nimic nu se poatl' edifica mai exact asupra punctu-
1 ui său de vedere ca propriile sale cuvinte: „niemals sich 
,·on Temperament hinreissen lassen, den clas verringert 
dic Kraft"". 

Posibilită\ile sale de pianist erau irnensr. In 1922, la 
concertele de adio date la Berlin, a cîntat cu orchestra 12 
concerte de Mozart. La centenarul Liszt, a dat (l recitale 
Liszt, cu toate lucrările rcprezenlati \"C ale marelui compo
zitor. I s·a reproşat însă că jocul său este „suprnintelectunl 
şi uscat". Să nu uităm însă ră judecata aceasta ele valoarP 
trebuie priviti"1 ţinînd seama că pc atcmci publicul era 
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ol1işnuit cu pianişti temperamentali şi patet1c1. 

gur Busoni ar fi considerat că se riuduieştc in 
rilor interpreţi : Iticbter, ~lichelangeli, Lipalti, 
cîntă nici uscat şi cărora nu li se poate uici 

logică a inlcrpreliirilor. 

Iată şi un interesant aforism al lui Busvni : 
temelia pianisticii, Liszt c culmea; am îndoi 
B1•C'Lho\·c11 )Hhihil„. 

Azi, desi

linia ma-
care nu 

reproşa o 

„Bach este 

îl fac pc 

În al ci11cill'a ri11il. u11a din ll'ndin\<'lc cc s-au transfor
mat în lcgitalc intcrprclativă este respectul textului. Poate 

r1i la acest stadiu S:1 fi ronlribuit in foarte marc mi1sm"i 
şi tehnica înregistrărilor. Dac[1 ceea cc se ascu1Li1 o singurii 
dată în sălile de concert scapă ln bunii măsm[1 posihili

Liitilor de control şi confruntar1~. muzica inrcgislratr1 s<' 
poate confrunta cu textul, poate fi romparal;i cu altc în
registrări ale ardeiaşi piese ~.a.111.d. Am putea spunt', p:1-
rafrazind celebrul diclon al lui Liszt „genic obligl'„. cri 
înregistrările ,,obligf1'· şi (')c. Nu numai atit. dar tehnica 

lor a fost de natură să ri<licc la un nivel înalt interpretările. 
Nu oricine poale s;i imprimc discuri sau să se manifeste 
la posturile de radio şi televiziune. 

Noul nivel ce tinde spre pcrfcc\iune conduce şi la o „re
considerare" a textului muzical, în sensul că se respectă cu 
migală microstructurile, sc acordă o m:uc atentie '.lrticula1ici 
şi frazării, se caulă o cil mai mare varietate timhrnt·,. 
Ascultînd spre pildă .:W1orad11 ele Havf:l in i;1Lrrprclnrea lui 
Dinu Lipalli. riiminem ului\i dr posibilitt1tilc dC' rnloare t'C' 
ni Ic oferă pianul. Dar, ea să ~c ajungă la un '.lscmen1•a 
nivel artistic, cit[1 chchuială de rnergie, rc străduin\e sprc 
perfec\Îune in studiu ! Tehnica pianului este considcralii 

astuzi o fonetic eminamente artistică - dar abia în zilele 
noastre acest ade\·1ir a devcnit ineluctabil. Nimeni, dacă ne 
referim nu numai la marii pianişti, ci la toti interpreţii 

contemporani - nu mai face paradii. de tehnică. To\i se 
,·or muzicieni, mijloacele tehnicii ri\minind ca un mijloc de 
comunicare a unor anumite intenţii. 

luterpretările moderne pot fi rinduite şi în cadrul nlit 
de discutatei semiotici. Creatorii i~i codifică în semne mu
zicale mesajul lor. pc care interpreţii au menirea să ii 
descifreze. Emo\ia estetică este rezultat.ul decodificării unor 
semne. Nu existf1 gindire fără cuvinte, ne spun filozofii. 
Nu exislf1 muzică făr;i semne, o ştim cu toţii. Omul zilelor 
noastre este homo significans. Arta caută sernnifica\ii, pc 
care le receptăm prin muzică, dar şi pe alte cui, atît de 
diferite. Arta realistă este prin excelentf1 semnificantrl. In
tcrpretii contemporani caută să redea conţinutul emotiv 
al creatorilor. în cadrul semioticii, disciplină cc se află la 
început de drum, trebuie rînduite şi interpretările pianis
ticii moderne. 

ln al şaselea rînd, nu poate fi trecut cu vederea un 
pedagog din zilele noastre, care face unele observatii de 
cea mai mare imporlnn\ă. Este vorba de Joseph Dichl<'r, 
profesor la Academia de Muzică şi Arie interpretative din 
Viena, autor al lucrării \Veg .:;um hii11stlerisc11c:i Klavirr
spiel, apărută în anul 1963. După ce trece în revistă tonlc 
sistemele pe care le-a propus în ultimele 2 veacuri peda
gogia pianului, atrage nlentia asupra citorva fenomene. Li
mitele de expresie ale pianului, al cărui sunet uu poate fi 
influenţat după emisiune, obligă la o marc concentrare 
asupra variatiunilor de intcnsitatc, cc trebuie folosite cu 
precădere. Fie că se acceptă sau nu tezele lui Tetzel, care 
credea că a dovedit imposibilitatea de a emite la acest in
~trument diferite timbre la aceeaşi intensitate a sunetului, 
fie că acest punct ele vedere e repudiat, totuşi, pianistul 
trebuie să-şi eultive capacitatea dr diferen\iere ca intensi-

tatr a alacului, pînă la cele mai 111ici valori imaginabile. 

De aci, cultivarea micronuanţelor, spre care natura instru

mentului îndrumă în mod obligator. 
Dacii vom încerca audierea unui di~c cu muzică de pian, 

lf1sind ca discursul muzical să se depene invers, de In 

~fir~it către început, sunetele vor începe de la pianissimo 

~· se vor sfîrşi cu un inevitabil sfor.:;ando . • \şa cum ure
' 1,..:1 1111a.,lrf1 aude suuctck lc111peralc ale pianului ea ~1 

ci11d a1· fi su11<'l<' naturalc, <leşi in afar:i de octavă loal•' 
"'11t 11cnalurnlc, tot astfel există o anumită „iluzie audi
li,·;,„ care ne face s;i construim pun\i i;itrc sunetele pia-

1111lui .. \rla pianistului destoinic ~i cu calităli de măiestrie 
L'slc <le a face să se petreacă cc\·a î11/ re sunete, să poată 

~l:ipîni în oarecare măsurii ceea ce se petrece între sunc

L1•l1' emise. Aci stă secretul unei pianistici cant abile su

JH'rioare. 

Tot Diehlc1· atrage alen\ia asupra a ceca ce s-ar putea 
denumi diferenta intre scri,•n•a muzicală şi „grifa pinnis
Lic:i". 0;u întotdeauna ceea ec se notează de către com
pozitor. exccutin<l exact textul, corcsl'unde rezultatului 

sonor. De multe ori o optime dili bas, spre pildă, susti-
1111t1i de un pcdlll, notat dedesubt, c011duce in realitate la 
11 valoare de doime sau de notă i11Lreagă. Crifa unui acord, 

o anumită sonoritate dorită de compozitor, nu poate fi 
notat;i cu prea multe detalii, dar există uncie criterii care 
ne conduc la nccrsitalea diferentierii in atacul notclo1· com
pnnrntr. Nu toate trebuie loYile cu aceeaşi intensitatc. 

Compozitorii moderni se îndreaptă, prin notaţiile pc care 
Ir-am putea denumi exhaustive, spre o ;,cricre muzicală 

prnpriu-zisii. deoarece respeclînd întocmai toate amănun-

1<'1<', cu111 ar fi scrierea pc trci portative, orice notatic cu 
care e încărcat textul, se poale ajunge mai direct la in
lrnliilc creatorului. Intre scri1•rea t<.·ln1ică, adică oglindir1•a 
g-ri fi·i pianistice şi scrierea muzicalii, re rcprezintă oglin
d il'<·a fideli\ a gindirii muzicale, estt• o ma1·c deoscbir('. La 
fiC'carc compozitor clasic sau romantic vom întilni o Len
din!i1 spre una sau ccalallii dintre nolatii, sau chiar o in
dc•minalccii ingcmănarC' a aceslor:t, în timp ce muzicienii 
.lin zilele noastre se indreaptii spn· o notalic foarte ana
litică, pur muzicală. 

/n al şaptelea rînd, încercăm n stabili coordonatele unor 
anumite „şcoli" eontemporane. Sii m· gîndim mai întîi la 
rcvolutia pc rare a f[1cut-o în arta pi;111is1icf1 fenomcnul 
Prokofiev. Acest „pianist de o\cl" cum fusese supranumit, 
a slirnit oarecare nedumrrirc, mai ales în \ara sa, care 
a ncccptat anevoie şi după ronsacrarea din str11inălale jo
cul sfiu instrumental. „Sunetul său e cam uscai dar cint11 
n1 o ,;iguranţă şi liberlale uluitoare", se spunra de către 

presa clin :\Ioscova. Iar mai departe : „Sunetul pc care îl 
realizează mîinile sale nici nu cînlă şi nici nu str[tluccşlc 

ei, mai degrabă se poale spune că pianul reac\ionează cu 
precizia şi soliditatea u11ui instrument de percutic„. aproape 
eu sonoritatea unui cembalo demodat. Dar tocmni soli
ditatea jocului siiu şi ritmul pen('trant au constituii dP
mentele care i-au adus atil de insufleţitelc apbrnze". 

~[11ltf1 vreme jocul <:"lU pinni<,1ic a fo~t lual in derîdere. 
~imeni nu vroia sr1-i eînte compoziliile ~1 nici s[1-l ur
mczc in arin sa insolită. Totuşi. cu timpul, accen~i presr1 
de specialitate ii eonsidera .,omul nou ni secolului·', care 
a avut o influcnt1i covîrşitoare asupra pianisticii veacului 
nostru. Bartok şi Stravinsk:-.· s1• aliniazf1 în bună măsură 

la punctul ele vedere al marelui compozitor ~i pianist, cre
ind domeniul unui fel de a cinla funqional, eliberat abso
lut de orice acC'esoriu. pulemic ~i chibzuit, fură fraze reto
rice, rcspectind cu sfintenir barele <l<' măsurii, ncglij'iml 
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ag-ogica, pc care gcnern~iilc <li11ai11Le ;;c rezemaseră fă1·ă mc
najameole. Sub a~pccl compozition:il, Prohnfiev n11 ii sim
pal iza I"' Stra\\ i11~1.i, cu al său 11cocla~ici:rn1, Jar piauis
Lica lor ,e ~ilucazr1 pc aceeaşi linie. El nu era un neoclasic 
iar ('l'L''t\ia sa repn·zi·nla 1111 11a\ionalisn1 rus conlcmporan, 
dc~i în oarecart' 111;"1sur:·1. la incepulurile sale şi despre 
Strawin.;ki '"' poall' s1J111H' a1·ela~i lui~ru, după cum nu se 
pt1l i;.:· 1wra 11:wlt- 111.111if.·,!:11·1 neoclasice al!' lui l'rokofi(•\·. 

La stilul Pr„!. ,f;,.,.JJ:ir:ok :-itrawiuski se aclau;:r•"t acda al 
compozilorilor ,criali ca şi o anumită pianistică a zilelor 
noastre, aşa cum e reprezentată în America de compozi
tori ca Aaron Copland şi Eliott Carter. Dacă vom aminti 
cii Henry Cowell a cîntat cu pumnul, cotul şi antebratul, 
ct1 a ciupit corzile cu un hăt, iar asemenea „performante" 
se petreceau în Stalele Unite prin anul 1910, ceea cc se 
întîmplă în zilPlc noa,;t r<' in materie de chinuire a instru
mentului nu ne 'a mai surprinde. Astăzi dăinuie încă un 
ultraavangardism. pc care pianiştii cu o serioasă pregătirc 

muzicală ca Da,·id Tudor îl promo,·ează dintr-o dorinţă 

de vedetism pe care doar timpul o va aşeza la locul cc îi 
r1·,·inc. Li:;·· pkac:1 de la ideea \·alorificării timpului. care 
nu C'ra 'lr[1ină lui Dcbuss~-. Există spre pildă o lucrare 
de Cage intitulatii 4' 3:1". care se „inlerprctează"' astfel : 
pianistul se aşează la pian pc podium. scoale din buzunar 
un ceas impresionant, ii aşează pc marginea pirmului. in 
fata căruia rămine neclintit timp de 4'33'', se înclină in 
fap publicului 11edumerit ~i păr[1scşt1' s1·c11a. l.'n auto1· de 
man• prr,Ligiu rn Harold C. Srlwnberg !Die ~rnssen Pia-
11istc11. .\I ii n,·l1t·11 I flG5) avansează p:1rPl'ca c[1 .. în ,·ocabu
larul unei asemenea muzici au pjtruns foarte mull1· 1•l1•
mcnle din StraYinski. Bartok, Prokofiev". Cu alte cuvin!(', 
;weştia al' fi <lesrhid!Lorii <le drumuri in pianistica „percu
tantă"' a zilelor noastre. care pune la index cantabilitatea 
pianului. Poate că sentinta e prea severii. dar conţine o 
oarecare doză <le ade,·ăr. 

G1„,·a r11\·i11tc despre trei mari pianişti ai zilelor noas
tre, ru pl'Ofi!uri diferite : Horowitz. A1·tur Rubinstein. 
Schnalll'I. Fierarc clin aceşti trei giganti reprt'zinlft 1111 
(•xcmplu ,·iu al :ll'Lci pianistice. Horowilz s-a retras din 
Yia\a concertistică în anul 1953. La vîrsta de 21 <le ani 
d:1dca la L!'ni ngrad 23 de recilale cu pl'Ograme diferite. 
Posibilitati·a 'a de cuprindere a litnaturii pianistice era 
monstruoas;i. ::\ u considera text ul mlu.ical sacrosanct, adău
gind de la 1·l uncie inflorituri la rapsodiile <le Liszt şi 

punind marc 1n·ct pc detalii. Cinta muzic[1 romantică ,,din 
degete", cu mai p1qin sprijin pe tehnica de brate. ::'\u folo
sea prea mult pcdala. li lipsea liniştea interioar•i. Era un 
intro\·ertit, 'J)fC deosebire tic .\rtur Rubinstein, al cărui 

caracter exlra\·erlit este precumpănitor. 

fiubinstein a mărturisit cit linăr nu cra destul de sîr· 
p;uincios. Abia după vîrsta de :JO de ani a reuuntat l'l 
bucuriile ce i le oferea viaţa, ca să se consacre exclusiv 
pianului. Din a sa creaţie interpretativă - a înregistrat 
uproape intrenga literatul'ă a pianului - ri1zbate o bucurie 
ilP n trăi. lntrebat pc cine ii consideră cel mai mare pia
nist al zilelor noastre, George Enescu, după cîteva clipe de 
chibzuin\it. a răspuns : ,,Cred că Artur Rubinstein". 

Primul pianist cal<' a înregistr:it integral sonatele de 
Beethoven este Artur Schnalwl. A lucrai foarte intens la 
aceste inrc!!islr[1ri (1931-35), completiniiu-le cu o ediţie 

foarte migăloasă a rapodoperelor bcrtho\ Pnicnc. cu adno-
1r1ri ce se doreau exhaustive. Edi\ia. deşi de o incontesla
liil[1 ,·aloare ştiin1ifică, t' disc11tat[1 şi discutabilă. 

Dl'şi au trecut mai bine ele :!O de ani <le la stiagerea din 
\ iu\:"t a lui Schuabel, (lfl:il;, a1·zăloarca sn inteligentll. o 
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intc"ritatc înflăcărată a interpretărilor, sobrietatea şi do
rint~ <le re~pectare cit mai fidelă a inten~ilor Cl'eatorilor, 
J ără nici o liccntii el i u pari l'a interpret n lui, fac cli 11 figUl'a 
marelui interpret p;crman n stl'ălucit/i pr.rsonalitate a vea
cului nostru. Poate fi considerat pc 1lrcpl CIJ\'Înt ca intP
meietorul şcolii pianistice germane. Uackhaus, Szerkin şi 
Kempff sînt considera~i de literatura de specialitate „succe
sorii lui Schnahcl"". 

Sc pol oare trasa anumite conrdouale alr unei şcoli 
,·crnwne ? Poate că da : şeoala germană înseamnă eonştiin
ciozitat<' muzicalii, seriozitate, mai degrabă severitate decît 
farmcr, mai mult soliditate decit sensibilitate, mai multă 
ehibzuintă <lecit instinct sau strălucire. 

Marguerite Long, în lucrarea sa Le Piano (1.959) crede că 
reea ce caracterizează şcoala franceză este claritatea in 
alocuţiune. Este adevărat în acelaşi timp că valoarea ce 
earacterizează pc c!'i mai m11lti pianişti francezi din zilele 
Poaslrc este 11n joc uşor ~i elegant, o înclinaţie spre micro· 
dozaje ele intC'nsitale ~i tcmpi repezi. Tot ;\larguerite Long 
sc rrfer•i la ,,lransparen\ă, exactitate, supleţe, păstrarea 

sPnsului proporţiilor", precizînd, sub aspect tehnic, că pia
niştii francezi 1111 se scufundă niciodată în taste, după in
clicatiile şcolii germane. Ei cîntă rnai degrabă din poignet 
decît din brat sau umăr. 

Despre o şcoal;i Pnglcză sau spaniolă nu se poale vorbi. 
Doar despre pianişli c11gh·zi .• \lyra Hess, ClifforJ Curzon, 
Cutncr Solomon. Sau, sprl' piltlii despre Alil"ia de Larroche. 
cca mai impresionantă pianistii spaniol:i. <'::tl'C cinlă lberia 
de .\.lbeniz cu 11~111·in\a <'li rare sînt abordate studiile de 
Czerny. 

Italienii l-au dat pe Brnc<letti ;\lichclangeli, pe care 
Hichter îl declară a fi cel mai mai·c pianist al zilelor noas
tn·. Trăim timpurile supercampionilor şi supravirluozilor. 
E considerat ca un adevărat „maestru al tuşeului". 

Ultimul refugiu al romantismului pe clape, a moştenirii 

ţeniului lui llachmaninov, îl găsim la piani~tii sovietici : 
Hichter, Gilels. Başkirov, Flier, l\Ialinin, Ghinsburg, pia
nista Bela Davi1lovici, cu un sunet amplu, bărbătesc. Esll' 
intr-adevăr o adevărată „şcoală'", cu caractere comune, eu 
multe trăsături caracteristice la nnu·ii pianişti ce ilustrează 
aria interpretativă a zilelor noastre. Tehnica lor a depăşit 

Yirluozitatca, aşa cum spunea llusoni, care considera ade
,·ărala măiestrie doar la nivelul unei virtuozităti cere în
cetează să fie ostensibilă. Redarea intentiilor compozitori
lor cu mijloace simple dar cu convingel'e, o retrăire a 
operelor abordate şi un repertoriu nespecializat, iată o 
~camă din caraclcrele ce fac din şcoala sovietică un ade
Y:irat model de probitate artisticii. 

Cea mai nouă şcoală pianistică esle desigur cea ame
ricană, care abia după anul 1946 începe să dea artişti de 
talie internaţională. Sînt, peste ocean, două concursuri Ia 
care se selecţionează artiştii : Naumburg şi Leventritt. \Vil
liam Kapell cîştigînd concursul Naumburg, cîştigă simpa
lia publicului american. Sînt şi alti ciştigători: van Cliburn 
obţine premiul Leventriu în anul l954 şi Ceaikovski în 
1958, devine o figură a pianisticii americane, en şi alţi ti
neri artişti: Leo Fleischer, Seymour Lipkin, Ivan Davis, 
Julius Katchen, Rosalind Tureck, f:lyron Ianis t•Lc. 

Şcoala americană e obiectivă şi eclectică. Se teme de 
orice depăşire a intenţiilor compozito1·ilor şi fetişizeazi'i tex
tul. ln plus, pune un accent poate prea marc pc impor-

tanta tehnicii iostrumentafo, pe care o aşează pe primul 

plan, ignorînd cil funcţia acesteia este eminamf'nte estetică. 
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l\ u putem incă vorbi de coordo1wtcle unei şc,)li române, 

cleonrece şi în pinnistica noastră domneşte un oarecare 
rclPrtism. Cei doi mari piani~ti pc carr ii reţine literatura 
il1· specialitnte str[1ină. Lipntti ~i f.lnrn Haskil, au desigur 

1111 profil special. Lipatti Cil nilt:uiuta spre pcrfoctiune şi 

simplitatea intelrasă în cel mai Frumos sPns al noţiunii, 

Clnra Haskil cu rrslringrrea voită n repertoriului la cla
siri şi unii 1·omn11li1·i. n1 mirrodoznjele salr inq~alahilP, ell 

puritatea '"ntimf'11tului ~i '"' o sa\·anl[1 economir de mij
loaeP intrrpretati,·e. Marii noştri dao;cfili, mă refer ln Co11-

sla11\a Erbiccanu şi Floricn i\lusiccscu, rrau ambasadorii 
~l'olii germane, iar pinnişti ca Valrnlin Gheorghiu, Georg·e 

llalmo~. Corneliu Gheorghiu. Alexandru Demetriad, duc mai 
dPpartc aceleaşi cuceriri ale pianisticii contcmpora11r. in 

carP şcoala germană are o pondere dcosdJitii. 

ln cel de al optulea l"Înd, ca ultimă interpolare, S(' s1-

l 11cază o chestiune de ordin pedar\"ogic. Teoria modernă a 
limbajului risipeşte o prejudecată potrivit căreia cunoştin
\C'lc fiind infinite, achizi\ia lor trebuie să fie de asemcnC'a 

ob\inută printr-un efort gigantic. Dar aceste cunoştinte ca 

şi achiziţia lor sint generate de un număr mic de reguli, 
de o gramaticii formativă. lndifPrrnt in cc p:1rlc a globului 
s-ar naşte un copil. el arc- anumil<' prrtlispoziti1 spre în

Y<i\area oric:h·f'i limbi. dcoarf'cc '" 11a~ll' cu nnumitc struc
turi formative, care îi ingăduic sfi în\('lcngr1 anumite fraze 

pc care 1111 le auzise niciodată. Crcicrnl ('Sic un ordinator, 
capabil s;i se automodifice. Există la copii o micii maşină 
g-Pn('rali,·:I pe cnre ori<:'1' pedagog l' poale folosi, dac;J ştie 

rum s:i fif' copilul făcut să învc\c. _\lar<'a art;i a pcdago
g-ilor moderni eslc să ştie .,sci in1·qe rum se înrată". Re

zultatele nu ,·or întîrzia s:i se aratf'. Există şi o ,.gramu
l ică g('nerativf1'' a muzicii, pe care pP11.1g·ogul iscusit poate 

s:I o valorifice. De ahf PI. aşa cum recunosc pedagogi con

lempora11i de mare prestigiu (Paul J\lichel, Psyclwlugischc 

Grundlag1·n dcr Musiherziehung, Leipzig HIGS), 1nsăşi co

horîrea limitei de virstă a recepli,·ită!ii muzicale în g·l'nC

rnl, dovedit;i slalistic, pledf'ază pentru rf'alitatca structuri

lor formntive cc trebuie puse în valonrc în cadrul învă

\ămîntului muzical. 

ASPECTE ALE CULTURII MUZICALE îN ŢĂRILE SOCIALISTE 

Polifonia corurile copil de pentru " 1n 
A lr1turi de Bela Barl6k, Kodrt!y Zoltrn1 alcătuieşte .,Dip

ticul de aur·· al crea\1c1 muzicnlc maghi;irc. Da.:[1 Bela 

Bart(,k a evoluat de la un melos diatonic spre altul mai 
cromatic, strîns şi indestructibil legat. de toate celclalto 
elemente ale limbajului său muzical, melos ce redă cu 
precădere un conţinut tragic, Kodaly Zoltan a apelat în 

toată creatia sa artistică la o tematică profund diatonicci, 

incadrată într-un expresiv modalism, tematică cc tălmiiccştP 
rn fidelitate o muzică optimistă, zugrăvită i11 culori vii ~i 

Liniştitoare. li leagă însă ceva : şi unul şi altul au fost 
per/ ect conştienţi de posibilită( ile nelimitate pe care le 

oferă tehnica polifoniei, în ceea ce priveşte valorificarea 

cîntului popular. 
Corurile pentru cei mici, de Kodaly Zoltan, s-au afirmat 

nu numai pe plan naţional, ci şi în context universal. 
Melosul lor, deosebit de inspirat, relevă un atrăgător 

caracter modal. Autorul a aprofundat vechile game popu
lare ale patriei sale, şi, în egală măsură, pe cele medievale ; 
PI a izbutit să le valorifice creator în ace~tc admirabile 
lucrări. 

Melosul ne apare, de cele mai multe ori, expus în 
„apele limpezi" ale diatonistnului. Astfel se explică mai 
bine climatul senin în care se desFăşoară, departe de ori 
re ar oonstitui „tensiune sonoră" sau colorit mai întune· 
cal. 

Viziunea componistică este acea a unui rafinat poli{ O· 

11ist. Se remarcă, în această privin\ă, o îmbinare de linii 
melodice, ca un fel de .,unde" sau „arcade sonore", cu o 
expresivă personalitate ; ele se dezvoltă ,.linear", Jupă 

legi ce se deosebesc total de principiile , melodiei acom
paniate". Credem că nu greşim cînd afirmăm că Kodaly 
Zoltan a obţinut o originală fuziune, între lum~a miri
ficr1 a polifoniei palestriniene, şi specificul cintecului po
pular maghiar. Cu alte cuvinte, a luat drept „teză" -
muzica populară - „antiteză"' - polifonia palestriniană 

şi a ajuns la ceea ce numim mult rîvnita „si11tc:;ă''. 

\larele creator maghiar are meritul de a fi creat o 
transgresie geografi.că, "pe planul muzical, în sensul cii, in 

Kodaly Zoltan 
aria sa nohilt1 s-au unit într-un l~l unitar, spirilul de 
ordine şi disciplină, ale Ocri1lent11lui, cu graudoarC'n nns

tcră şi hiPraLică. a Orientului. 
Kodal~· Zoltan nu a apelat la acea „incărcătur:i barocă", 

la „explozia de linii neregulate cc rod con\inuturili) în 
spopul uimirii" ... s-a simţit în largul său, in tehnica „con
trapunctului imitativ" - uneori m.11 lihcr rnncPput. alte 
ori. mai sever conceput, de tipul rn11rmului. A utilizai 
adesea principiul „notă contra notă", fiirr1 a fl schematic. 
Fernwd1toarc în această privintă C'Stc utilizarea „ritmicei 
complimentare". Aş cita cîntecul .A jufia,:;"... (Bine-i 

merge păstorului"). 
Imitaţia severă - din unele piPse - ne ducf' cu gin

durile la procedeul de „fugato" -au la forma de .,fugă"', 

inr sub acest raport cităm cintccul „Cirohu" ( .. \Iititica"). 
Xu mai puţin interesant ni se prezintă artificiul prin 

care cele 2 voci ale corului de copii gcnPrează un „contra
punct dublu", ca să fiu mai explicit, amintesc eonii .,Eva, 
s:;ivem Eva" (Eva, inimioara mea, Eva··). 

ln acest caz, la vocea supcrioarr1 evoluează o idee mai 
simplă sub aspectul ritmic. La cca inferioară. o altă ide!', 
mai bogată ritmic. ln sec\iunca a lloua, rolul lor se inver
sează, cu o maximă eficienţă. 

Un principiu oarecum similar se relevă ş1 în corul „Hcja·' 
(„Uliule" !) 

Mai apropiat de tehnica „variaţiei continue" m 'ie 

înfăţişează piesa ,,Jo ga::.das.rnny" (,.Buna gospodină") 
unde „liniaritatea sonoră" se conturează cu multii C'lc-
gan\ă. Mai evidcn\i!'m şi măiestrit.1 . .incruci~are de voci", 
pe care Kodaly o utilizraz[1 admirabil. cu o sugrstiv:i 
policromie timbralf1; 

Pentru a intensifica f'Xpl'C'sivitatca paletei timbrale. 
compozitorul suprapune unC'ori peste masa corală, sono

rităli de ,.flaut piccolo", cum ar fi in dinamicul cinice 
.,Karcicsonyi pcis:;tortânc" („D<insul de Crăciun al pă,;tori
lor"). 

O interesantă polifonie primitivă cr. ne aminteşte de 
sfirşitul Evului \Iuliu - de acel spirit al .. eterofonil'i„ 
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